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1 « Blacking  Up »2.  Se   faire  « Noir ».  Le  spectacle  de  ménestrel  blackface désigne  une
forme de théâtre populaire apparue dans la première moitié du XIXe siècle aux États-
Unis  qui   voyait  des   comédiens,   exclusivement  blancs  dans  un  premier   temps,   se
maquiller   le  visage  à   l’aide  d’un  bouchon  de   liège  brûlé3.  Produit  des  « politiques
raciales de la culture des années ayant précédé la Guerre Civile »4 (Lott, 1993, 15), le






la   musique   populaire   moderne   (Tosches,   2003 ;   Lhamon,   2008).   La   dimension
univoquement raciste des spectacles de ménestrels blackface a longtemps constitué un
lieu   commun  des   recherches   sur   le   sujet   avant  que  des   études  plus   récentes  ne
complexifient l’analyse du blackface et en montrent l’ambivalence (Toll, 1977 ; Bean et
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stéréotypes  avilissants,  des  processus  d’identification  à  certains   traits  de   l’identité
noire et d’appropriation de la culture noire se jouaient également en coulisse. L’identité
blanche ayant été définie aux États-Unis selon une conception de classe5, les Blancs les
plus  pauvres,  ceux  qui  brouillaient   la  configuration  raciale  du  pays  par   leur  simple
condition sociale, ne pouvaient se retrouver dans la blanchité hégémonique. Ni Blancs
ni Noirs, ils ont fait le choix de se façonner une identité hybride en empruntant des
signes  « noirs ».  Cependant,  et  ce  sera  mon  point  central  dans  cet  article,  c’est  une
certaine idée de la blackness6 qui a été intégrée à la culture dominante américaine, bien
plus  que   les  Noirs   eux-mêmes.  Car   aussi   convaincante  que   soit   la  démonstration
d’auteurs   comme   Tosches   ou   Lhamon,   ces   derniers   ne   s’interrogent   pas   sur   les
processus de déformation et surtout de dépossession à l’œuvre. Et pour cause, Lhamon
estime que « les gestes peuvent s’acheter et se vendre mais non se posséder » (Lhamon,
2008, 12). Pourtant, l’exploitation commerciale  qui  a  été  faite  (et qui continue  d’être
faite) de la blackness par les industries culturelles n’a que peu profité aux Noirs mais
bien   plus   aux   Blancs   qui   ont   performé   certains   traits   considérés   comme
caractéristiques de l’identité noire et ont contribué à « dé-racialiser » la blackness. Cet
article  ne  se  donne  donc  pas  pour  but  de  démasquer  une  musique  noire  véritable,
« authentique », qui aurait été récupérée par des Blancs. Assurément, le rock est une
musique aux origines multiples qui se caractérise par une hybridation de différentes
influences,  noires  comme  blanches7.  Je  cherche  plutôt  à  brosser   l’histoire  du  rock  à
rebrousse-poil   (Benjamin,   2000,   432-33)   et   à   comprendre   les  mécanismes   qui   ont
conduit  à   l’appropriation  de  certains  traits  noirs  considérés  comme  caractéristiques
par les industries culturelles blanches tout en évinçant ceux qui étaient les porteurs de
ces   signes.   Je   me   propose   donc   d’explorer   une   généalogie   de   l’appropriation
commerciale  de   la  blackness par   les  maisons  de  disques  sur   la  période  qui  va  de   la
commercialisation  du  blues   (années  vingt)  à   l’appropriation   commerciale  de   cette
musique par le marché musical blanc. Je souhaite ainsi montrer comment la subculture8
rock des années cinquante s’est construite, entre autres choses, sur la blackness mais
qu’en raison  des politiques raciales des maisons de  disques, les  Noirs n’ont  bénéficié
que marginalement de l’intérêt croissant pour la musique noire. 
2 Je  vais  commencer  cet  article  en  revenant  brièvement  sur   l’histoire  des  maisons  de
disques  américaines.  En  retraçant  l’histoire  qui  mène  des  race records au   rhythm and
blues,   je montrerai  que   le  caractère  ségrégué  de   la  musique  populaire  américaine  a
constitué  un   terreau   fertile  pour  que  survive   le  cycle  blackface dans   l’industrie  du
disque.  Car   s’il  a   longtemps  existé  deux  marchés   respectivement  et  exclusivement
destinés  à  un  public  blanc  ou  noir,   le  marché  blanc  a  quasiment  systématiquement
offert  des   reprises   (covers)  des  plus  grands   tubes  du   répertoire   rhythm  and  blues.
J’affirme que la logique qui présidait derrière cette volonté d’offrir de la musique noire
« blanchisée »,   gommée   de   ses   « aspérités »   raciales,   consistait   à   produire   de   la
blackness mais   sans   les  Noirs.  À  cet  égard,   le  cas  d’Elvis  Presley   sur   lequel   je  vais
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Politiques raciales des maisons de disques






Blues »,   qui   restera   dans   l’histoire   comme   le   premier   disque   de   blues   jamais
enregistré10.  Les  publicités  mettent  en  avant   le  caractère  « racial »  de   la  musique  et
pavent   le   chemin   pour   les   publicités   de   race  records  qui   suivront,   avec   leurs
représentations héritées du blackface11. 
Publicité d’époque Okeh Records pour « Crazy Blues »
5 On observe ainsi un « M. Opinion Publique » (Mr. Public Opinion) dont seuls les yeux et la
bouche ressortent du visage noir charbonneux. Vêtu d’un haut de forme, d’un costume
et de gants blancs tel Zip Coon12, il vante en « petit nègre » — comme si le langage du
blackface  était   le   langage   vernaculaire   des Africains-Américains —   les  mérites   du
disque : « Je entendu blues, mais je dis vous Mamie c’la meilleure »13.
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Représentation typique de Zip Coon, vers 1834 (auteur inconnu)
6 Malgré cette publicité raciste et le prix relativement élevé de un dollar, « Crazy Blues »
se vend au-delà de toute espérance : 75 000 copies en un mois dans les quartiers noirs
(Stewart-Baxter,  1970,  12).  Okeh  Records  est  vite   imité et  dès  1922,  tous   les  grands
labels ont leur propre race series à destination du marché noir : les race records sont nés,
un marché noir spécifique est constitué. Durant les deux décennies de son expansion,
on  dénote  cinq  à  six  millions  de  disques  vendus  annuellement  à  une  clientèle  noire









répercussions   d’autant   plus   importantes   lorsque   la   musique   était   « raciale ».   La




de  75  cents  environ  dans   les  années  vingt  à  35  cents  dans   les  années  trente)  et  en
ralentissant l’enregistrement et la promotion de nouveaux disques17. Les chanteuses de
blues  de  la  période  étant  accompagnées  d’un  orchestre,  le  coût  d’une  session  studio
était relativement élevé. Par conséquent, y compris après la crise, lorsque l’abrogation
de   la  prohibition  en  1933  et   l’essor  du   jukebox  stimulent  de  nouveau   l’industrie  du
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disque,   les   labels  se  tournent  davantage  vers  des  bluesmen qui  s’accompagnent  eux-
mêmes à la guitare, comme Robert Johnson dont l’influence sur la musique rock sera
considérable. La deuxième crise qui va miner le marché des race records est la Seconde








en  désuétude  pour   ses  connotations  désormais  ouvertement   racistes.  De  nouveaux
qualificatifs apparaissent, tels ebony (MGM) ou  sepia (Deca, Capitol). Mais c’est bien le
terme de rhythm and blues qui s’impose à la fin des années 1940, sous l’impulsion de RCA
Victor.  Bilboard  Magazine,  qui  établit  différents   classements  des  ventes  de  disques,
adopte le terme  en juin 1949  sur la proposition de Jerry Wexler, alors journaliste au
Bilboard.  Parmi   les  artistes  rhythm and blues,  on  retrouve  T-Bone  Walker,  B.  B.  King,
Muddy Waters, Joe Turner, Fats Domino, John Lee Hooker, Little Richard, Chuck Berry,
Bo Didley... Des artistes très divers qui se caractérisent par une influence marquée du
blues,  du  gospel  et  de   la  musique  noire,   la  plus  proche  des  classes  populaires.  Les
guitares s’électrifient et les sections rythmiques sont plus appuyées. Si le rhythm and
blues connaît un succès très important dans les communautés noires, grâce notamment
au  rôle  devenu  prépondérant  des  radios  locales  et  des  disc jokeys,  le  marché  musical
reste ségrégué. Dès lors, et bien que les maisons de disques les plus importantes aient
délaissé   leurs   race  series,   elles   vont   chercher   à   tirer   profit   de   l’engouement   des
adolescents blancs pour la musique noire. Elles vont le faire non pas en développant
leur  catalogue  d’artistes  noirs  mais plutôt  en proposant  des  reprises par  des artistes
blancs. Dès le milieu des années cinquante, la plupart des tubes rhythm and blues écrits
et interprétés par des artistes noirs sont repris dans la foulée par un ou des artistes
blancs qui vendent davantage. Pour ne citer que quelques exemples, « Sh-Boom », écrit
et  interprété  par  le  groupe  de  doo-wop The  Chords  en  1954  est  repris  par  le  groupe
canadien   The   Crew-Cuts   la   même   année.   Leur   version   restera   numéro   un   neuf
semaines. Devant un tel succès, le groupe reprend d’autres tubes des charts rhythm and
blues comme « Don’t Be Angry » (Nappy Brown), « Gum Drop » (The Charms) ou encore
« Earth  Angel »  (The  Penguins).  De  la  même  façon,  « Shake,  Rattle  and  Roll »  de  Joe
Turner   est   repris  par  Bill  Haley  puis  par   Elvis  Presley,  qui   reprendra   également
« Hound  Dog »  (Big  Mama  Thornton),  « Tutti  Frutti »  ou  encore  « Long  Tally  Sally »






composition-recomposition  plutôt  qu’un  acte   individuel  d’écriture,   identifié  et  daté
comme tel. Le blues singer, à chaque profération, re-crée, personnalise, s’approprie des
« textes »   issus   de   la   mémoire   collective »   (Levet,   2010,   76).   Par   conséquent,   le
processus  même  de   reprise/re-création   serait   ancré  dans   le   code  génétique  de   la
musique noire20. Enfin, on pourrait ajouter que le blues, s’il s’agissait de la musique du
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cinquante,   le  phénomène  des   reprises  a  massivement   fonctionné  à   sens  unique,  à
l’exception  notable  de  la  reprise  de  « Crying  In  The  Chapel »  par  Sonny  Til  and  the
Orioles.  De  plus,  ces  affirmations  valent  avant   tout  pour   la  période  qui  a  précédé
l’enregistrement   de   la  musique   et   sa   commercialisation  — avant   que   la  musique
traditionnelle ne devienne une marchandise —, lorsque les enjeux, en termes de droits
d’auteurs  notamment,  étaient  moindres.  Car   si  on  ne   saurait  postuler  une  origine




artistes  noirs  étaient  ainsi  payés  à  la  session  studio  mais ne  percevaient  rien sur  les
éventuelles   reprises  de   leur  morceau.  Pire,  non   seulement   ils  ne  percevaient  pas
d’argent   sur   leurs   propres   compositions,  mais   ils   subissaient   la   concurrence   des
chanteurs  blancs  qui  reprenaient   leurs  chansons.  Face  aux  moyens  déployés  par   les
maisons  de  disques  pour  promouvoir   les  reprises  des  artistes  blancs  et  devant  un
marché  pensé  pour  ces  derniers,  les  artistes  noirs  étaient  destinés  à  être  les  grands
perdants des politiques raciales des maisons de disques.
 
Du blackface à Elvis Presley : produire de la musique






9 Mon  hypothèse  principale  dans   cet  article   consiste  à  affirmer  que   l’appropriation
commerciale qui a été faite de la musique et de l’identité noires n’a pas pour autant
profité aux chanteurs noirs puisque ce sont des artistes blancs qui ont intégré certains
codes  noirs à  la  subculture rock  qu’ils  contribuaient  à  créer.  En  cela,  le  rock’n’roll  a
entretenu une continuité avec les spectacles blackface qui entendaient présenter à un
public  blanc  ce  qu’ils  prétendaient  être   la  « culture-noire-authentique ».  Si   le  blues
n’est pas la seule influence du rock, la plupart des historiens et des critiques culturels
sont  d’accord  pour  reconnaître  qu’il  s’agit,  avec  la  country,  d’une  des  influences  les
plus déterminantes de cette musique. Cependant, en s’appropriant le rhythm and blues,
en   l’hybridant  avec  des   influences  country  blanches  et  en  nommant  cette  musique
créolisée  rock’n’roll,  les  industries  culturelles  ont  entretenu  une  continuité  du  cycle
blackface en  préférant  des  Blancs  qui   jouent  de   la  musique  « noire »  ou  un  dérivé
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signes  de  la  culture  populaire,  Reebee  Garofalo  et  Steve  Chapple  semblent  penser  le
contraire puisque leur ouvrage commun s’intitule Rock’n’Roll is Here to Pay23. Garofalo
Reebee estime en effet que toute l’histoire de la musique populaire américaine depuis le
vingtième  siècle  au  moins  peut  être  décrite  en  ces   termes :  « racines  noires,   fruits
blancs »   (Chapple   et   Garofalo,   1977,   chap.   7) :   des   innovations   noires   et   une
popularisation  blanche   (je   rajouterais  pour  ma  part  un   troisième   terme  qu’on  ne
retrouve   cependant   pas   toujours :   le   recouvrement   des   origines   noires).   Si   les
innovations n’ont  pas été le  seul fait d’artistes noirs, il n’en demeure pas moins que
l’exploitation   commerciale  de   la  musique  noire  a  bel   et  bien   fonctionné   selon   ce
schéma. C’est le spectacle de ménestrels blackface qui emprunta le premier des images
et  des  signes  à  la  culture  noire.  Pour  Lhamon,  les  spectacles  de  ménestrels  blackface
témoignent   d’une   « culture   plébéienne »   du   XIXe  siècle   qui   brouille   les   frontières
raciales,  les  questions  de  race  et  de  classe  étant  indissociables  aux  États-Unis24.  Sans




cette  « population  flottante »,  on  trouve  ceux  qu’on  appelle  péjorativement  les  white
trash (littéralement « raclure blanche »). Ce terme d’argot insultant, apparu au début
du  XIXe siècle,  désigne   la  population  blanche  défavorisée  du  Sud  que   les  conditions





Sylvie Laurent dans Poor White Trash : La pauvreté odieuse du Blanc américain, « la locution
poor  white  trash ne  désigne  pas  tant  un  statut  social  qu’une  catégorie  morale.  C’est
l’étiage  symbolique  auquel  on  ne  veut  pas  déchoir,  la  personnification  honteuse  des
échecs impensables d’une population “ racialement ” destinée à prospérer » (Laurent,
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(trashy)  par   les  autres  enfants  blancs  plus   fortunés   (Guralnick,  1994,  39-42).  Elaine
Dundy,  qui  a   interrogé   les  camarades  de  classe  d’époque  d’Elvis  Presley  et  dont   les
entretiens   font  ressortir  que  seuls   les  enfants  blancs   les  moins   fortunés  semblaient
apprécier Elvis, dresse un parallèle fort intéressant en affirmant que les camarades de
classe d’Elvis ne l’aimaient pas davantage « qu’ils n’aimaient l’aveugle au coin de la rue
chantant  “ Beale  Street  Blues ” »30 (Dundy,  2004,  123).  Le  statut  du  chanteur   hillbilly
(blanc) était donc similaire à celui du chanteur de blues (noir), tous deux appartenant à
une  race  subalterne  (noire  et  « white trash »).  Vivant  dans  un  quartier  noir  sans  être
Noir lui-même, allant à l’école avec des Blancs qui ne le perçoivent pas comme l’un des















« raciale »  n’étaient  d’ailleurs,  dans  une  certaine  mesure,  que   les  deux   faces  d’une
même pièce « sale » aux yeux de la société blanche dominante32. En devenant « white
trash »,  Elvis  Presley  s’est  également  « fait  Noir »   jusqu’à  un  certain  point.  Et  c’est
justement  parce  qu’il  connaissait  extrêmement  bien  la  culture  noire  avec  laquelle  il
entretenait  un   lien  privilégié  qu’il  a  pu   s’identifier  à  elle.  En  effet,  au  gré  de   ses




dans  lesquels se  produisent  des artistes  noirs.  Un promoteur  de  Beale  Street  affirme
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ainsi  avoir  emmené  Elvis  Presley  dans  l’un  de  ces  clubs  et  observé  comment  Elvis  a
développé ses propres performances de la blackness :






ou,  en  tout  cas,  ce  qu’il  percevait  de   la  blackness.  Outre   le  bégaiement  en  début  de
phrase (Tosches, 2003, 134), on retrouve chez Elvis Presley un certain « parler noir »,
comme  par  exemple  dans   l’interlude  parlée   (une  des  caractéristiques  des  chansons
blackface que l’on retrouve parfois dans la musique country) de « I Love You Because ».





étaient   persuadés   que   le   mélange   des   races   F05Bdans   la   musique   F05Drock   mènerait
inévitablement   au   métissage   et   que   l’exposition   à   la   culture   noire   favorisait   la
délinquance juvénile et allait contre la morale sexuelle »33 (Altschuler, 2003, 37). Elvis








13 Elvis  est   ici   lucide   sur   les  politiques   raciales  de   l’industrie  du  disque  américaine,
reconnaissant que ce n’est que lorsque la musique noire est apparue moins « noire »
qu’elle  a  pu  connaître   le  succès  qu’on   lui  connaît.  Elvis  Presley  a  donc  contribué  à
intégrer des codes noirs à la subculture rock puis, par la suite, à l’ensemble de la société
américaine. Mais encore une fois, ce sont bien les signes noirs qui ont été intégrés plus
que   les  Noirs  eux-mêmes35,  même   si  certains  ont  pu  bénéficier  marginalement  de
l’engouement nouveau pour le blues de la part des Américains blancs.
 
Masques blackface et injonction à l’authenticité
raciale : la « redécouverte » d’artistes africains-






14 Dans  un  ouvrage  majeur  des  cultural  studies,  Dick  Hebdige  explique  que   l’ordre  est
constamment   menacé   par   l’altérité   que   représentent   les   subcultures.   La   société
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dominante  a  alors  deux  options,  deux   stratégies,  qui   s’offrent  à  elle : « d’une  part,
l’Autre peut être banalisé, naturalisé et domestiqué. Dans ce cas, la différence est tout
simplement  niée,   l’altérité   est   réduite   à   l’identité.   Inversement,   l’Autre  peut   être
transformé   en  phénomène   exotique   au-delà  du   sens »   (Hebdige,  2008,  102).   Il  me
semble  qu’avec  Elvis  Presley  et  plus  largement  le  rock’n’roll  blanc,  nous  sommes  en
face  de   la  première  des  stratégies  décrites  par  Hebdige :   l’incorporation  au  courant
dominant  de   la   société   américaine   a  permis,   sinon  de  domestiquer   totalement   la
subculture rock37, de lui enlever sa connotation raciale. Du rock’n’roll oui, mais pas du





objet,  spectacle,  guignol »   (Barthes,  1970,  226).  Ainsi,   lorsque  ces  artistes  vont  être
« redécouverts » par un public blanc dans les années soixante (par le biais de la scène
folk  aux  États-Unis  ou  du  British Blues Boom en  Angleterre),  il  leur  sera  demandé  de
performer  une  blackness  fantasmée,   sans   lieu  ni  histoire  véritable  mais  considérée
comme « authentique ». Si les Blancs américains ne s’intéressent que tardivement au
blues, cette musique est de plus en plus plébiscitée au début des années soixante, grâce
notamment  au  mouvement   folk  urbain   (dont  Dave  Van  Ronk  et  surtout  Bob  Dylan
comptent  parmi   les  plus  éminents  représentants).  Cet   intérêt  tardif  témoigne  d’une











correspondaient  davantage  « à   leur quête  des  notions  de  “ vérité ”,  de  “ vitalité ”  et





plus  primitive.  Les  chanteurs  de  blues,  s’ils  souhaitent  « réussir »  commercialement,
doivent désormais se soucier de plaire non pas à leur public noir traditionnel mais à un
public de nouveaux amateurs blancs. Alors que le blues était depuis les origines associé
à   l’expérience  des  Noirs  aux  États-Unis,  qu’il  était  une  « propriété  collective »  pour
reprendre l’expression d’Angela Davis dans Blues Legacies and Black Feminism, les années
soixante  voient  arriver  un  nouveau  public  qui,  s’il  est  certes  bienveillant,  reproduit
malgré lui des stéréotypes racisés, attendant des artistes noirs qu’ils donnent à voir un
passé  fantasmé.  Car  cette  quête d’authenticité  des  Blancs   libéraux  suppose  pour   les
artistes noirs de performer une blackness primitive, qui n’est pas sans rappeler « une
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frisson   racial  attendu.  Cela  atteste  du   fait  qu’un  Noir  n’était   jamais   suffisamment
« noir »,  « authentiquement »  noir,  aux  yeux  du  public  blanc39.  Concernant   le  blues,
l’injonction à  l’authenticité  raciale  produisait  les  mêmes attentes. Ce  qu’on  attendait
des  chanteurs  de  blues  « redécouverts »,  c’était  qu’ils  performent   leur  rôle  de  Noir
sudiste  analphabète   travaillant  au  champ  de  coton.  De  manière   très  révélatrice,   le
chanteur  de  blues  redécouvert  était  d’ailleurs  quasiment  toujours  de  sexe  masculin,
comme  si  la  blackness « authentique »  ne  pouvait  se  conjuguer  au  féminin.  Lawrence
Cohn, qui a dirigé un ouvrage de référence sur le blues, note à ce propos : « Vous savez,
c’était le mythe du vieux paysan, le Noir peinant sous le soleil de midi, gémissant et
chantant sa mélopée. Cela donnait un aspect très visuel à cette histoire d’amour  F05B F05D… .
Et puis, il y avait le frisson de la redécouverte de ces gens proprement incroyables »
(O’neal, 1994, 378). Frantz Fanon, dans les pages consacrées à la « culture nationale »
des Damnés de la terre, note que c’est le colonisateur qui est le plus grand défenseur du
style et des traditions indigènes mais qu’il les préfèrent figées hors de toute histoire.
Pour appuyer son propos, il revient sur les réactions de certains « spécialistes » blancs






cassée   et   désespérée   d’un   vieux   nègre   pris   entre   cinq   whiskies,   sa   propre
malédiction  et  la  haine  raciste  des  Blancs.  Dès  lors  que  le  nègre  s’appréhende  et
appréhende   le  monde  différemment,   fait  naître   l’espoir   et   impose  un   recul   à
l’univers raciste, il est clair que sa trompette tend à se déboucher et sa voix à se
désenrouer. (Fanon, 1961, 181)
16 Aux   États-Unis,   les   implications   racistes   de   l’injonction   à   l’authenticité   raciale
n’échappaient bien entendu pas aux yeux des principaux concernés. Si certains artistes
noirs  ont  porté   le  masque  blackface pour  satisfaire   les  goûts  de  leur  nouveau  public
blanc et s’offrir une nouvelle carrière, ils n’étaient pas dupes. D’après un compte-rendu







demandait  pas  de   faire   l’Oncle  Tom40 ni   le  bouffon.  Et   justement,   le  personnage  de
l’Oncle  Tom   a   été  une   influence  première  dans  beaucoup  de   rôles  des   spectacles
ménestrels  blackface.  On  voit  ainsi  se  tisser  les  liens  entre  injonction  à  l’authenticité
raciale et masque blackface dans le caractère avilissant que tous deux revêtent41. 
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Bone  Walker.  Toute   une   génération   de  Britanniques   se   passionne   pour   le   blues,
acoustique  et  électrique.  Si   la   jeunesse  connaissait  déjà   le  rock’n’roll,  elle   ignorait
cependant  quasiment  tout  de  ses  origines  noires.  Dès  lors  et  contrairement  à  ce qui
s’est passé aux États-Unis, où la musique a toujours été très fortement ségréguée, les
jeunes   groupes   britanniques   qui   se   montent   et   reprennent   des   standards   noirs
américains vont se montrer plus soucieux de ne pas renier les racines noires. Ainsi, les
Rolling   Stones   nomment   leur   groupe   d’après   une   chanson   de  Muddy  Waters   et
affirment que la musique qu’ils jouent est du rhythm and blues et non du rock, comme
pour   se  démarquer  du   rock’n’roll  blanc   américain.  Si   les  Stones   empruntent   très
largement des chansons et des signes à la culture noire, ils ne taisent cependant pas
leurs   influences,  citant   les  noms  de  chanteurs  de  blues  à   longueur  d’interviews  et
réclamant   par   exemple   la   présence   d’Howlin’   Howlf   pour   accepter   de   passer   à
l’émission « Shindig » en 196543. La subculture blues britannique devient un mode de vie
et   une   façon   d’appréhender   le   monde.   Keith   Richards   se   montre   lucide   sur






derniers   bénéficièrent   effectivement   du   blues  revival.   Ce   sont   essentiellement   les
artistes blancs, et notamment les Britanniques, qui ont bénéficié de cet engouement de
la jeunesse pour le blues, les artistes noirs restant le plus souvent à la marge ou triés
sur  le  volet,  comme  gage  d’authenticité.  Ainsi,  chaque  maison  de  disque  voulait  son







18 Je  n’ai  pas  cherché  dans  cet  article  à  opposer  une  musique  noire  authentique  à  une
musique blanche qui ne serait que pillage car il me semble qu’on retombera toujours
dans   l’essentialisme   en   prenant   l’authenticité   comme   critère   d’évaluation45.   En
explorant  une  généalogie  de   la  musique  rock,  de  ses  origines  et  de  ses  circulations
transatlantiques, j’ai simplement essayé de mettre en évidence un certain nombre de
politiques   raciales  de   la  musique  populaire  américaine  du   XXe  siècle.  Mon  propos
principal  était  de  montrer   les   imbrications   fortes  qui  existent  entre   le  blackface et
l’exploitation  commerciale  de   la  blackness dans   le  rock’n’roll  des  débuts,  ce  qui  me
permet   de postuler   une   continuité   du   cycle   blackface  dans   la  musique   populaire
américaine d’après la seconde guerre mondiale. Si la culture noire a été incorporée au
courant dominant de la société américaine, on l’a pourtant largement « dé-racialisée ».
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L’appropriation   de   la   blackness  par   des   Blancs   remonte   certes   aux   spectacles   de
ménestrels  en  blackface,  mais  l’abandon  du  visage  noirci  au  charbon  dans  les  années
cinquante a troublé les processus d’identification raciaux. À l’époque des spectacles de
ménestrels blackface, les comédiens blancs qui se noircissaient le visage ne devenaient
« Noirs »  qu’une   fois  grimés.   Il  ne   faisait  donc  aucun  doute  que   la  blackness était




que  certains  d’entre  eux  aient  pu  bénéficier  d’un  soudain  intérêt  pour  l’« exotisme »
qu’ils  représentaient.  Cela  à  condition  de  se  conformer  aux  goûts  de   leur  nouveau
public blanc. De la performance d’une blackness sans les Noirs (peau blanche, masques
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2.  J’emprunte  cette  expression  à  Robert  Toll  qui   titre  ainsi   son  étude   sur   les  spectacles  de
ménestrels blackface dans les États-Unis du XIXe siècle (Toll, 1977). Plus récemment, le groupe de
rap africain-américain Shabazz Palaces titrait son premier album Black Up. Alors que chez Robert
Toll,  « blacking  up »  signifie  « se   faire  Noir »,   le   titre  de  Shabazz  Palaces  a  des   implications
différentes.  Il  s’agit  d’un  discours  performatif  prônant  la  fierté  noire,  dans  la  lignée  de  James
Brown et de son « Say It Loud – I’m Black and Proud ». Dans cet article, « blacking up » signifiera
une  mise  en  scène  consciente  d’une  certaine  idée  de  la  blackness qui  est  performée  devant  un
public majoritairement blanc.
3.  Il  convient   ici  de  préciser  que   le   blackface n’est  pas  une   forme  théâtrale  en  soi  mais  une
pratique. Indissociable du spectacle de ménestrels ; on ne saurait néanmoins réduire le blackface à
cette  seule  forme  théâtrale  puisqu’on  en  retrouve  des  avatars  dans   le  vaudeville,   la  comédie
musicale,   le  cinéma…  C’est  d’ailleurs  mon  ambition  dans  cet  article  que  de  montrer  que   la
pratique blackface — avec ou sans maquillage — a survécu aux spectacles de ménestrels. Pour une
discussion passionnante des liens entre les spectacles de ménestrels et la pratique du blackface,
















sont  faites plus poreuses.  Les  spectacles  de  ménestrels  blackface ont  joué  un rôle  central  à  cet
égard  puisque,  bien   avant   le   rock,   les   comédiens  blancs   blackface  arpentaient   le  Sud  pour
apprendre  des   chansons  du   folklore  noir  qu’ils   reprenaient   ensuite  dans   leur   spectacle   et
popularisaient dans le reste du pays. En retour, des Noirs découvraient  certaines chansons du
folklore noir du Sud par le biais de ces comédiens blancs (Levine, 2007, 192).
8.  J’utilise   l’expression   subculture plutôt  que   la   traduction  « sous-culture »  que   l’on  retrouve
parfois en raison de la confusion qu’une telle traduction entretient, en français, entre subculture
[sous-culture]   et   low  culture  [basse   culture].   Par   subculture,   il   faut   entendre   une   culture
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11. Pour  une  analyse  plus  détaillée  des  publicités  de   race records au  prisme  du   blackface,  voir
MILLER, Karl Hagstrom, « Race Records And Old-Time Music. The Creation of Two Categories in
the 1920s », in Segregating Sound – Inventing Folk and Pop Music in the Age of Jim Crow, Durham, Duke
University Press, 2010.







vingt,   et   il   était  généralement  préféré   à   “de   couleur”   (colored)  ou   “Nègre”   (Negro)  par   les
Africains-Américains urbains » (Barlow, 1993, 38). « Race was symbolic of black pride, militancy,




17.  Les  maisons   de   disques   adoptent   alors   une   stratégie   fréquemment   reprise   depuis :   la
réédition et la publication d’inédits, dont les coûts sont bien moindres.
18. Le shellac, indispensable à la production des 78 tours, est produit en quantité extrêmement
limitée  durant  la  guerre.  De  plus,  une  grève  illimitée  est  déclarée  en  1942  par  le  syndicat  de
l’American Federation of Music qui estime que les jukebox mettent en difficulté les orchestres live.
19. Il est intéressant de noter que King Records a d’abord été spécialisé dans la musique country,
comme si le passage de la country à la musique noire présentait une certaine cohérence, ce qui
pourrait   s’expliquer par   les   ressemblances   entre   ces  deux  musiques,   la   country   ayant   été
influencée par la musique noire et l’ayant influencée en retour (Levine, 2007, 274). Nick Tosches
estime  que  ce  sont  les  spectacles  de  ménestrels  qui  ont  constitué  « l’inspiration  et  le  terreau




hillbilly  records.   Il  convient   ici  d’observer  que   la  musique  country  était  elle  aussi  ségréguée,
coupée du reste de la production discographique blanche.
20.  Il   serait   plus   juste   de   dire   qu’un   tel   processus   est   à   la base   de   toutes   les  musiques





22. Sam  Phillips  a  toujours  nié  avoir  jamais  prononcé  cette  phrase,  arguant  que  son  ambition
était de réunir les deux races et leur musique. Par ailleurs, la secrétaire de Sam Phillips qui aurait
rapporté ces propos, Marion Keiser, affirme n’avoir jamais entendu son ancien patron employer




24.  Il  ne   faut  pas  entendre  derrière  « brouiller   les   frontières  raciales »   la  disparition  de  ces
frontières, mais plutôt une porosité plus marquée. Le spectacle de ménestrels blackface a troublé
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les identifications raciales, les rendant plus ambigües et moins automatiques : « prendre la place
de  l’autre, bon  gré  mal  gré,  revient  aussi  à  prendre  possession  de   F05B F05Dl’autre  … .  Le  Noir  (ou  le
Blanc) s’immisce dans l’autre, comme un caillou dans la chaussure » (Lhamon, 2008, 48-49) ; le






26. Pour  une  généalogie  du   terme  et  une  analyse  de  ses   implications  raciales,  voir  Annalee




















ajouté  à  du  sang  écosso-irlandais.  Et  quand  vous  ajoutez  à  ça  une  ascendance   indienne  qui
apporte du mystère et des origines juives pour le sens du spectacle, que vous liez tout ça avec son
environnement, son milieu social et son éducation religieuse — surtout cette religion des pauvres
blancs  du  Sud,  la  Première  Assemblée  de  Dieu —  vous  avez  le  mystère  qu’était  Elvis »  (Dundy,











et de ce que l’un de ses morceaux appelait Les Dures réalités de la vie (The Cold Hard Facts of Life), que
ne le faisait la musique populaire américaine » (Levine, 2007, 274). « Alternatives existed not only
for  ethnic  groups  but  for  those  whose  tastes  and  values  were  represented  in  country-western
music which, like the black music that profoundly influenced it, also dealt much more explicitly
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40. L’épithète  Oncle  Tom,   forgé  d’après   le  personnage  du  roman  de  Harriett  Beecher  Stowe,
désigne un Noir servile et dévoué aux Blancs dont le comportement est jugé avilissant. On dit



















Men  Play  The  Whites,   http://www.youtube.com/watch?v=-7B9tPuIP-w  (page   consultée   le   15
octobre 2013).
45. Je rejoins donc Lhamon, au moins sur ce point précis, lorsqu’il affirme que « la question n’est
pas  de  savoir  si   F05B les  chansons  blackfaceF05D  donnaient  une  représentation  erronée  de  la  culture
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afro-américaine. On pourrait débattre à l’infini de la question de savoir si les ménestrels ont bien
ou  mal  copié  la  culture  noire.  Mais  on  se  heurterait  toujours  aux  mêmes  questions :  qu’est-ce
qu’une   culture  noire   authentique ?  Y   a-t-il  quoi  que   ce   soit  d’authentique ?  Que  veut  dire
“ noir ” ? »  (Lhamon,  2008,  75).  Ainsi,   la  vraie  question  n’est  pas  tant  celle  de   l’essence  de   la
culture  « noire »  que  celle  de   la   logique  à   l’œuvre  derrière   la   récupération  du  blues  et  du
rhythm’n’blues.
RÉSUMÉS
Le  spectacle  de  ménestrel  blackface désigne  une   forme  de  théâtre  populaire  apparue  dans   la
première moitié du XIXe siècle aux États-Unis qui voyait des comédiens, d’abord exclusivement
Blancs,  se  noircir   le  visage  à   l’aide  d’un  bouchon  de   liège  brûlé.  Si,  dans   les  années  1950,   le
« visage noirci » disparaît, la réalité que cette pratique recouvrait perdure. En me fondant sur
une   analyse   de   la   musique   rock,   de   ses   origines   et   de   ses   circulations   transatlantiques,
j’examinerai   les  politiques   raciales  de   cette  musique   en  postulant  une   continuité  du   cycle
blackface. Je souhaite ainsi montrer que l’exploitation commerciale qui a été faite de la musique
noire  a  davantage   intégré  certains   signes  noirs  plus  que   les  Noirs  eux-mêmes.   Il   sera  ainsi
question des performances de race à l’œuvre lorsque des artistes blancs comme Elvis Presley ou
Mick  Jagger  ont  porté  un  masque  blackface,  « empruntant »  des  signes à  la  tradition  africaine-
américaine. Mais nous verrons aussi que des artistes noir-e-s « redécouvert-e-s » dans les années
1960  se  sont  également  grimé-e-s  pour  servir  à   leur  public  blanc   le   frisson  d’une  supposée
authenticité raciale.
Blackface minstrelsy is a form of popular American theater that gained popularity in the first






Thus,  White  artists,  such  as  Elvis  Presley  or  Mick  Jagger,  have  worn  a  metaphorical  blackface
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